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Die im folgenden entfalteten Gedanken kreisen um die Frage nach dem Wesen des 
Labyrinthes und um die Frage, was aus solchen Kompositionen, in denen sich die Idee 
des Labyrinthes zeigt, über seine Erscheinungsform in der Musik erkannt werden 
kann. Die sprachliche Form, in die diese Gedanken gebracht sind, ist diejenige des 
Vortragsmanuskriptes. Der Verfasser hat sich dazu entschlossen, den Vortragstext 
unbearbeitet zu lassen, um der Gefahr zu entgehen, im Zuge einer Bearbeitung das 
gesprochene Wort und den vor einem Publikum vollzogenen (und damit von diesem 
auch beeinflußten) Gedankengang zu einem „Forschungsbericht" einzufrieren, derer 
es zahllose gibt und zu denen einen weiteren hinzuzufügen nicht Zweck eines „Freien 
Referates" sein kann. Nicht als „Forschungsbericht" wurde das Referat gehalten, son-
dern als ein gesprochener Denk-Weg, der -wie jeder Weg in der Kunstwissenschaft, 
die nicht um die einzige verbind 1 ich e Deutung des Kunstwerkes, sondern um ei-
ne immer neue andere Deutung ringt - selbst ein „Gang durchs Labyrinth" ist. 
Das Labyrinth beschäftigt die Phantasie des Menschen seit unendlich langer Zeit 
vor allem als Bild. Damit es auf die Phantasie anregend wirken konnte, mußte zur 
pictura des Labyrinthes immer noch die subscriptio einer Geschichte treten, durch die 
das Bild lebendig wurde. Jene zum Labyrinth gehörende Geschichte war zuerst die 
Erzählung vom Labyrinth, der Theseus-Mythos, später dessen christliche Umdeu-
tung, bei der Theuseus' Weg ins Labyrinth, sein Kampf mit Minotaurus, sein Sieg 
und Ausweg aus dem Labyrinth als Bild für denjenigen Kampf verstanden wurde, den 
Jesus mit dem Teufel führt; das Labyrinth selbst erschien als Bild für den „gefahrvol-
len Weg", den „error inextricabilis" durch die „sündige Welt" und aus ihr heraus. 
Darüber hinaus kennen wir die zum Labyrinth gehörende Geschichte auch in ihrer 
Verkürzung zum Symbol: Das Labyrinth wurde begriffen als Symbol für den Tod (vor 
dem Hintergrund der kultischen Bedeutung des Labyrinthtanzes, wie sie Karl Kerenyi 
in seinen Labyrinthstudien beschreibt) 1, als Paradigma des kunstvollen Baus (als 
Domus Daedali)2 und - ebenfalls im Zusammenhang der christlichen Deutung - als 
Symbol für die „trügerische Welt".3 
Es ist nicht ohne Bedeutung, daß in den wichtigsten sprachlichen Darstellungen 
des Labyrinthes - in Homers Jlias und in Vergils Aeneis - das Labyrinth gerade als 
1 Karl Kerenyi : Humanistische Seelenforschung, München, Wien 1966, S. 226-273 . 
2 Vgl. Wolfgang Haubrichs: ,Error inextricabilis '. Form und Funktion der Labyrinthabbildungen in 
mittelalterlichen Handschriften, in: Text und Bild [ ... ], hrsg. v. Christei Maier u. Uwe Ruhberg, 
Wiesbaden 1980, S. 63-159, v. a. S. 138. 
3 Vgl. den Kupferstich „Die christliche Seele im Labyrinth der Welt' von Boethius von Bolswart, der 
als Emblem in Hermann Hugos Pia desideria (1632) erscheint, auch Johann Arnos Comenius: Das 
Labyrinth der Welt und das Paradies des Herzens, dt. Übers. Jena 1908. 
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Bi I d erscheint: Zu Beginn des 6. Gesanges der Aeneis treten Labyrinth und zugehö-
riger Mythos als mehrteilige Abbildung auf dem Tor des Phoebus-Tempels in Er-
scheinung. Das Labyrinth bringt den Fluß der epischen Erzählung zum Stillstand und 
erscheint aus der Sprache herausgehoben, und zwar deswegen, weil die Erzählung 
umschlägt von der Schilderung der H an d I u n g in die B et r acht u n g des Bildes. 
Labyrinth und Mythos erscheinen auf diese Weise her v o r geh o b e n : Das plötzlich 
in Gestalt des Tores erscheinende Bild zwingt die epische Darstellung, von der Be-
schreibung der konkreten Handlung überzuwechseln zum Erzählen der zum Bild ge-
hörenden Geschichte - das Bild fordert „seine" Geschichte. Als Bild aber ist das La-
byrinth etwas dem epischen Kunstwerk Entgegengesetztes, das ihm vom Dichter erst 
eingesetzt werden muß. Das epische Kunstwerk macht das Bild zusammen mit seiner 
Geschichte lebendig, indem es von dieser spricht und diese als Bild in sich aufnimmt. 
Auch im 18. Gesang der Jlias ist mit der Darstellung eines Labyrinthtanzes auf dem 
Schild des Hephaistos im sprachlichen Kunstwerk das Labyrinth mit seinem Mythos 
als „Bild im Text" dargestellt. 
Die Art und Weise, in der Komponisten des 18. Jahrhunderts das Bild des Laby-
rinthes auch auf die Musik zu übertragen versucht haben, um es zu einem „Klang-
Bild" zu machen, ist derjenigen nicht ganz unähnlich, in der die antiken Dichter das 
Labyrinth in den Text hineingenommen haben. Der Weg der Übertragung läßt hier 
zwei Erscheinungsformen des musikalischen Labyrinthes unterscheiden: zum einen 
solche Kompositionen, in denen die Architektur des Labyrinthes graphisch in der 
Notierung der Komposition ab geb i I de t ist - hierzu zählt etwa der als musikali-
sche Nachahmung figuraler Labyrinthgedichte des 17. und 18. Jahrhundert konzi-
pierte Labyrinthus musicus von Wolfgang Caspar Printz -, zum anderen solche Kom-
positionen, in denen das Prinzip des Labyrinthes, das durch die Vorstellungen 
,,longissima via", ,,gefahrvoller Weg" und „error inextricabilis" charakterisiert wird, 
im Tonsatz nachgebildet ist. 
Den Hintergrund dieser zweiten Gruppe musikalischer Labyrinthe bildet der Um-
stand, daß bestimmte musikalische Strukturen eine Affinität zu dem im Labyrinth 
waltenden Prinzip besitzen. Zu jenen musikalischen Strukturen kann gezählt werden: 
1. die Modulation, die in bestimmten Erscheinungsformen als ein „Gang durchs Laby-
rinth der Täuschung" und als ein Bild für die „longissima via" des Labyrinthes ver-
standen werden kann, 2. die harmonische Sequenz (die Quintschrittsequenz wie auch 
die chromatische Sequenz) als musikalische Nach-Bildung des spiralförmigen Laby-
rinthweges, als Bild für das Unendliche in Form eines Ausschnittes aus derjenigen 
harmonischen Unendlichkeit, in welche die harmonische Sequenz fortgeführt werden 
kann, 3. die chromatische Tonleiter (bzw. Ausschnitte aus dieser), welche die für den 
Gang durchs Labyrinth charakteristische „Täuschung um den Weg" insofern nach-
ahmt, als bei ihr die jeweils zweite (geradzahlige) Stufe aufgrund der Leittonwirkung 
des fallenden oder steigenden Halbtones vom Ohr als harmonisches Ziel empfunden 
wird, aber den sicheren Boden in Gestalt harmonischer Befestigung nur vortäuscht, 
bevor der folgende Halbton die vermeintliche Sicherheit wieder enttäuscht, und 4. der 
Quintenzirkel, an dessen beiden je siebenteiligen Hälften immerhin eine Ähnlichkeit 
mit dem siebenläufigen kretischen Labyrinth auffällt und der, so betrachtet, sogar ein 
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potenziertes Labyrinth darstellt: Er selbst ist mit den in ihm enthaltenen Tonarten ein 
Labyrinth, jede in ihm enthaltene Tonart hat um sich selbst herum noch einmal den 
Zirkel ihrer eigenen Haupt- und Nebenstufen, welche die harmonische „Landschaft" 
jener Tonart bilden, so daß im großen vierzehnläufigen Labyrinth zwölf (bzw. 24) 
,,kleine" Labyrinthe mit je sieben Umgängen enthalten sind. 
Vor diesem Hintergrund wird zweierlei deutlich: Erstens, weshalb Kompositionen, 
die im engeren Sinne Labyrinthkompositionen sind, erst im 18. Jahrhundert und nicht 
schon vorher entstehen: Eben weil erst in der Dur-Moll-Tonalität und dem System des 
Quintenzirkels eine wirklich „anschauliche" Nachbildung des Labyrinthischen im 
Tonsatz möglich wird - zweitens, warum die großen Labyrinthkompositionen, wie 
wir sie zuerst in Johann Sebastian Bachs Werk finden - im letzten Abschnitt des 
,,Confiteor" aus dem Credo der h-Moll Messe, im Rezitativ „Welt, deine Last ist Lust" 
aus der Kantate Komm, du süße Todesstunde und im Rezitativ „So geh' herein zu 
mir" aus der Kantate Wachet auf, ruft uns die Stimme - in erster Linie h arm o n i -
s c h e Labyrinthe darstellen. In der Harmonik läßt sich das zentrale Prinzip des Laby-
rinthes - die labyrinthische Täuschung um den Weg und das Suchen nach jenem -
deshalb am wirkungsvollsten nachbilden, weil der Parameter Harmonik eng verbun-
den ist mit dem Begriff der Hörerwartung, die der Komponist so ent-täuschen und 
verwirren kann (etwa mit den Mitteln der chromatischen Harmonik), wie der Kon-
strukteur des Labyrinthes denjenigen, der durch seine Gänge irrt. 
Das Angedeutete sei an der wohl bekanntesten Labyrinthkomposition vergegen-
wärtigt - dem offenbar weder Johann Sebastian Bach noch Johann David Heinichen 
eindeutig zuschreibbaren Kleinen harmonischen Labyrinth. Unter dem von der Stil-
kritik geleiteten Hin- und Herschieben des „ungeliebten Kindes" - die eine Partei will 
es auf keinen Fall bei Bach haben, die andere nicht so richtig bei Heinichen - scheint 
an dem Umstand, daß sich Philologie (auch die musikalische) immer als die Bewe-
gung vom Buchstaben zum Geist vollzieht, etwas falsch verstanden worden zu sein -
in dem Sinne nämlich, daß dem Geist - d. i. der unter der Perspektive der Zuschrei-
bung betrachteten kompositorischen Qualität des Stückes - die gesamte Aufmerk-
samkeit, dem Buchstaben hingegen - d. i. dem im Tonsatz zur Vorstellung gebrachten 
Gedanken des Labyrinthischen - keine geschenkt worden ist. 
Die Idee hinter der Dreiteiligkeit der Komposition hat ihre Wurzeln im Bild des 
Labyrinthes. Der „Gang durch das Labyrinth" kann aus dem Theseus-Mythos heraus 
als dreiteilig verstanden werden. Seine Stationen heißen: ,,Eingang", ,,Zentrum" 
(Kampf mit dem Minotaurus) und „Ausgang" (mit Hilfe des Ariadnefadens). Erster 
und dritter Teil des Weges beziehen sich dabei in der gleichen Weise aufeinander wie 
Hinweg und Rückweg. Charakteristisch für dieses Verhältnis ist die Gleichzeitigkeit 
des Gemeinsamen und Unterschiedlichen. Im klassischen einwegigen Labyrinth, das 
keine Verzweigungen und Irrwege kennt, ist auf beiden Wegen dieselbe Strecke zu-
rückzulegen, allerdings in entgegengesetzter Richtung und mit entgegengesetzten 
Zielen. In gewisser Weise ist schon im Hin- und Rückweg selbst der jeweils andere 
Weg enthalten, denn die Gänge des Labyrinthes, die Dädalus dem sich „um sich 
selbst windenden" Fluß Meandros nachgebildet hat - so beschreibt es Ovid im 
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8. Buch der Metamorphosen -, ,,begegnen" sich einander, so, wie der Fluß sich selbst 
begegnet, wenn in den sich gegenüberliegenden Schlingen das Wasser in entgegenge-
setzte Richtungen zu fließen scheint. Im Tonsatz der vorliegenden Komposition sind 
Eingang und Ausgang des Labyrinthes als Hinweg und Rückweg mit dem Topos des 
Quartganges nachgebildet. Dieser stellt - im Bild des Labyrinthes gesprochen - den 
Ariadnefaden dar, der in das Labyrinth hinein und wieder hinaus führt und damit Ein-
gang und Ausgang buchstäblich miteinander ver b i n de t . 
Den Eingang ins Labyrinth markiert der f a 11 ende c h r o m a t i s c h e Quartgang 
(in seiner äußersten, vierfachen Verdichtung zum Sequenzmodell in den Tak-
ten 13-17), wobei die Abwärtsbewegung sich auf die Vorstellung vom Labyrinth als 
einem unterirdischen Ort beziehen läßt, zu dem hin ein abwärstführender Weg zu be-
schreiten ist. In der Chromatisierung des Quartgangs mit der daraus folgenden harmo-
nischen Irritation ist offenbar die Verschlungenheit des Weges, das Verworrene des 
,,error inextricabilis" - nachgeahmt. 
Notenbeispiel 1: T. 13-17. 
Den Ausgang verkörpert der steigende d i atonische Quartgang (T. 42/43, 
in der Oberstimme h-c-d-e, verschränkt mit c-d-e-f im folgenden Takt, T. 46-48 und 
T. 48/49 ebenfalls jeweils c-d-e-f) , der dem chromatisch fallenden so entgegengesetzt 
ist wie der Rückweg dem Hinweg. Aufsteigende Richtung und Diatonik beziehen sich 
auf die Rückkehr aus der Dunkelheit des Labyrinthes ans Licht. 
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Notenbeispiel 2: T. 42-51. 
Beide Wege verlaufen allmählich, denn auch dem Wanderer im Labyrinth scheint 
sich der Hinweg erst a 11 m ä h 1 i c h zu verwirren, wie auch der Rückweg sich erst 
a 11 mäh 1 ich zu entwirren scheint. Auch diese Allmählichkeit ist im Tonsatz nach-
gebildet, indem nämlich der erste Teil, dessen Ziel die Verwicklung ist, zunächst mit 
einem Abschnitt völliger Verwicklungslosigkeit beginnt: mit einem harmonisch und 
syntaktisch fest gefügten sechstaktigen Gebilde (T. 1-6), das als Fortspinnungstypus 
gebaut ist, dem ein Kadenzumlauf in C-Dur zugrundeliegt und das sich wie folgt glie-
dert: Modell (T. 1-2), Wiederholung des Modells (T. 2-3), Entwicklungsabschnitt 
(T. 3-5) und kadenzierender Epilog (T. 5-6), wobei der diatonische Quartgang c-d-e-f 
auf- und abwärts erscheint. Im ersten Abschnitt des dritten Teiles (T. 32-39), dessen 
Ziel die Entwirrung ist, erscheint hingegen zunächst noch einmal die intricatio in Ge-
stalt des fallenden chromatischen Quartganges e-dis-d-des-c-h. 
Die Bewegung des Schreitens auf dem Weg durchs Labyrinth ist mit dem Gedan-
ken der Sequenz musikalisch „ins Bild gebracht". Die Abschnitte T. 5/6, 7-17, 30/31, 
42/43, 44-48 und die Fuge (ihre Form wie auch ihr Thema) sind vollständig aus Se-
quenzen gebildet. Den motivischen Kern nicht nur dieser Sequenzen sondern der ge-
samten Komposition bildet die im ersten Takt erscheinende circulatio-Figur c-d-h-c, 
die auch den ersten sechs Takten als motivisches Modell zugrundeliegt. 
r 
Notenbeispiel 3: T. 1/2. 
Nach ihrer Wiederholung in Takt 2/3 (zweiter und dritter Ton des Motivs erklin-
gen im Baß hier g I eich zeit i g) erscheint sie in der Sequenz des Epiloges (T. 5-6) 
und in allen anderen Sequenzabschnitten der Komposition, zum Teil verkürzt auf ihr 
,,Zentrum", die fallende Terz. Das Thema der Fuge besteht aus der nahezu „unendli-
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chen" Sequenz des dritten und vierten Tones der circulatio-Figur, dem Halbtonschritt 
h-c. 
Centrum. 
Notenbeispiel 4: T. 20/21. 
Die Harmonik des Stückes kann „labyrinthisch" genannt werden, insofern der 
harmonischen Bewegung hier das Prinzip des longissima via zugrundeliegt. Auf sei-
nen buchstäblichen Um-Wegen in den gev.undenen Gängen des Labyrinthes schreitet 
der Wanderer, ohne es durch die Wände des Labyrinthes sehen zu können, mehrmals 
auf das Ziel (das Zentrum) zu und entfernt sich wieder von diesem. Sein Weg ist nicht 
der direkte, sondern der künstlich und kunstvoll verlängerte, der aber auf engstem 
Raum (in einem Kreis) zusammengedrängt ist. Auch hier im Tonsatz wird die an sich 
kurze harmonische Distanz (von C-Dur nach c-Moll und wieder zurück nach 
C-Dur) in einem durch Umrundungen in die Länge gezogenen Weg gegangen. Die 
harmonische Progression gleicht damit einem „Gang durchs Labyrinth". Auch die 
Gliederung jedes Abschnittes ist in sich „labyrinthisch". In der Form der einzelnen 
Teile waltet das Prinzip der Vermeidung klarer Orientierung: Es fehlen Symmetrie 
und klar gliedernde Kadenzen, denn die meisten Kadenzen sind durch die Stimmfüh-
rung, aus der sie sich formen, gerade in die V er s c h I e i er u n g einer Zäsur abgebo-
gen (T. 6, 19, 39). 
Eigenartigerweise ist das Zentrum des Labyrinthes, die Krisis oder: der Kampf mit 
dem Minotaurus, hier gerade keine h arm o n i s c h e Krisis, sondern eine Fuge, ge-
nauer: eine Fugenexposition mit einem überzähligen Einsatz, die unmittelbar in eine 
„Coda" übergeht und abbricht und deren Besonderheit darin besteht, daß sowohl im 
fünften Themeneinsatz als auch in der Coda je ein demonstratives B-A-C-H- Zitat er-
scheint (T. 28/29 und T. 30). 
Notenbeispiel 5: T. 28-30. 
Die komponierte Buchstabenfolge verweist auf den Gedanken des Emblemati-
schen. Die Komposition kann in der Tat als musikalisches Labyrinth-Emblem gelesen 
werden, dessen subscriptio in Anlehnung an die antike Labyrinthformel „Hie habitat 
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Minotaurus" lautet: ,,Hie habitat Dädalus". Im Zentrum des Labyrinthes „wohnt" -
inmitten der Fuge als seinem Insignum - der geniale musikalische Konstrukteur. (Das 
B-A-C-H-Zitat zum Hauptkriterium für die Zuschreibung der Komposition an Johann 
Sebastian Bach zu machen ist ebenso naiv, wie die von der entgegengesetzten Absicht 
motivierte Abschwächung, die Tonfolge B-A-C-H entstünde bei einem solchen Fu-
genthema „schneller als man denkt", tautologisch ist). 
Zum Bild des Labyrinthes tritt auch im musikalischen Labyrinth eine subscriptio. 
Die musikalische Labyrinthkomposition erscheint unter dieser Perspektive betrachtet 
als Emblem, dessen inscriptio (,,Kleines harmonisches Labyrinth") uns zugleich et-
was über das Wesen des musikalischen Labyrinthes lehrt. Um in den großen Laby-
rinthkompositionen der Musikgeschichte das in ihnen eingeschlossene Be-Deutende, 
das auf das Labyrinthische Hin-Deutende in der Anschauung lebendig zu machen, 
wären an dieselben unter der Perspektive musikalischer Emblematik zwei Fragen zu 
stellen: Wie ist das Bild des Labyrinthes als pictura im Tonsatz der Komposition zur 
Vorstellung gebracht? und: Wie lauten geistige inscriptio und subscriptio? 
